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may have been the one used by Mahler in his final revision of the orchestral version of the 
cycle in preparation for its first performance in Berlin in 1896 7. 
At the same time, there are a number of strong indications that the extant orchestral manu-
script was not the earliest one. Circumstantially, Mahler's own annotation on the title-page of 
the extant - and clearly earlier - pianoforte manuscript ("Clavierauszug zu 2 Händen") points 
in this direction; it is supported by Paul stefan's reference to the "oldest" autograph score, 
with the same title and key-scheme as those of the pianoforte manuscript8. More direct evi-
dence may be seen in the fact that fully 45 measures of the orchestral manuscript of the 
second song incorporate musical material not found in the published version, but present in 
one or another version of the first movement of the First Symphony. This fact tends to point 
to the genesis of an orchestral version of the cycle between 1884 and 1888. In order tobe 
able to confirm or reject such a hypothesis, however, the results of my in-progress compar-
ative studies of the variants of the First Symphony and the second song of the Gesellen-cycle 
will have to be awaited. 
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1 Gustav Mahler. The Early Years, London, 1958, pp. 254f., nn. 9 and 10; Introduction to 
Alma Mahler, Gustav Mahler. Memories and Letters, 2nd edition, London, 1968, pp. 
xvii-xxi. 
2 Foreword to the Eulenburg Edition (No. 1053), study score, pp. iii-ix. 
3 Toward an Original Format of Mahler's Lieder eines fahrenden Gesellen, in: Journal of 
the Canadian Association of University Schools of Music, vol. 1, no. 2 (Fall 1971), pp. 
54-70. 
4 Owned by Mahler's nephew, Professor Alfred Rose of London, Canada. 
5 In the possession of the Willem-Mengelberg-stiftung of Amsterdam. 
6 Parenthetically, it may be mentioned that in Mahler's first sketch of the text (dated "19. 
Dez. 84. "; the manuscript of this poem is in the Moldenhauer Archives, Spokane, U. S. A.) 
this line reads: "Da wollt' ich, ich läg' auf der schwarzen Bahr' ". 
7 This statement is in apparent contradiction with Behn's annotated date of "Ende 1895" on 
the score, and Natalie Bauer-Lechner's report on her visit to Hamburg in "Januar 1896", 
at which time she saw Mahler occupied with the orchestral score of the Gesellen-Lieder 
(Erinnerungen an Gustav Mahler, Leipzig, 1923, p. 21). The two dates are in such close 
proximity, however, that it does not seem tobe unreasonable to suspect a slight error in 
one, or perhaps both dates given by Behn and Bauer-Lechner. 
8 Gustav Mahler, München, 1920, p. 101. 
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SLAWISCHE MOTIVE IM WERK LEOS JANACEKS 
Die Begeisterung und das Interesse für das Slawentum begleiteten Jan~ek von der Zeit 
seiner studien bis zum Lebensende. Sein Geburtsort lag im mährisch-schlesischen, gegen 
Osten geöffneten Grenzgebiet, seine beiden Briider - der Ingenieur Frantisek Jamicek und 
der Lehrer Josef Jan4cek - hatten sich in Rußland angesiedelt, und Leo~ Janäcek selbst wurde 
im Altbriinner Kloster im Zeichen eines ausgesprochenen Kultes der beiden slawischen Glau-
bensapostel Cyrill und Method (wie Prof. Vladimfr Helfert ausführlich berichtet) unter der 
Leitung des slawisch bewußten Pavel Kr!z'kovsky erzogen; und es war vor allem der sich be-
sonders seit der Zeit des österreichisch-ungarischen Dualismus (1867) steigernde nationale 
Druck auf die kleineren slawischen Völker der Habsburger Monarchie, der die empfindliche 
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Seele des jungen Jamtcek und das Anschauungsfundament dieses literarisch und historisch 
gebildeten Musikers formte. 
Die Wurzeln des slawischen Gemeinschaftsgefühls und das Bewußtsein von Stütze und Schirm 
des großen russischen Bruders reichen bei uns bis in die Zeit der tschechischen nationalen 
Wiedergeburt zurück. Es ging um einen langwierigen Prozeß, der annähernd vom letzten Vier-
tel des 18. Jahrhunderts bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts dauerte, als sich mit dem Auf-
kommen des Bürgertums, einer damals progressiven gesellschaftlichen Kraft, auch die öko-
nomischen Vorbedingungen für die Entwicklung der tschechischen Nationalität zur modernen 
tschechischen Nation formten. Von der Skepsis des Gründers der Slawistik Josef Dobrovsky 
(1753-1829), der noch deutsch und lateinisch schrieb (er ist in Brünn begraben), befreite 
sich mit manchen Ansichten Josef Jungmann (1773-1847), der erkannte, daß die tschechische 
Sprache eines der Hauptmerkmale ist, mit deren Hilfe die wiedererstehende Nation den Ger-
manisierungsbestrebungen der österreichischen Regierung die Stirn bieten konnte. Mit be-
wundernswertem Arbeitseinsatz schuf er ein fünfteiliges tschechisch-deutsches Wörterbuch 
und bewies, daß das Tschechische nicht nur ein Instrument der Verständigung, sondern auch 
eine vollwertige Sprache der Wissenschaft und Kunst ist. Auf die Größe des Slawentums hin-
weisend, bereitete Jungmann dem bedeutendsten Künder der allslawischen Gemeinschaft, 
dem Slowaken Jan Kollär (1793-1852), den Boden vor. Der Gedanke einer brüderlichen Ge-
meinschaft aller slawischen Völker, der auch unter dem Licht der Philosophie Herders ent-
standen war, entwickelte sich dann in verschiedenen Nuancen weiter, beispielsweise in der 
Form eines konservativl'm Slawjanophilentums oder eines ungesunden Panslawismus, aber 
auch eines neuzeitlichen Neoslawismus, der, an die slawischen Traditionen der Glaubensapo-
stelzeit und die Epoche Karls IV. anknüpfend, eigentlich sogar noch heute stellenweise recht 
lebendig geblieben ist. 
Zur Zeit des jungen Janäi::ek, in den siebziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts, rich-
tete sich das Streben der österreichischen Regierung darauf, die tschechische nationale Ein-
heit zu zerschlagen - nur in Böhmen gab es Tschechen, in Mähren bloß Slawen, da man die 
nationale Einigung der beiden Länder verhindern wollte. So war z.B. Janäcek k. k. Musik-
lehrer an der k. k. s l a wischen Lehrerbildungsanstalt in Brünn ! 
Bekanntlich konzentrierte sich Janaceks Liebe zum Slawischen vor allem auf Rußland; er 
war begeisterter Russophile, beherrschte das Russische, bewunderte das russische Volks-
lied, die russische realistische Literatur, die Kunst Anton Rubinsteins und Peter Iljitsch 
Tschaikowskis und bewies seine Zuneigung durch drei Besuche Rußlands in den Jahren 1896 
bis 1902. 
Zu Beginn seiner Komponistenlaufbahn vor etwa 100 Jahren neigten sich seine Sympathien 
eher dem slawischen Süden zu; so führte er als Chormeister der Handwerkervereinigung 
Svatopluk 1873 in Brünn die Bearbeitung eines serbischen Volkslieds unter dem Namen 'Zenich 
vnuceny' (Der erzwungene Bräutigam) für Männerchor auf, die nicht erhalten blieb. Noch ein 
zweites Mal finden wir bei Janäcek serbische Motive, als er nämlich anfangs 1900 in der 
Brünner Slovanskä beseda den serbischen Volkstanz 'Srbskli kolo' in eigener Orchesterbear-
beitung dirigierte. Doch handelte es sich eher um episodische Gelegenheitskompositionen, 
ähnlich wie das Melodrama 'Smrt' (Tod) zu Worten des russischen Schriftstellers M. N. Ler-
montow, das im Jahr 1876 zur Aufführung kam und verschollen ist. Die nicht erhalten ge-
bliebene 'Dumka' für Klavier aus dem Jahr 1879 und die 'Dumka' für Violine und Klavier aus 
dem Jahr 1880 kann man dem Einfluß Antonfu Dvoräks zuschreiben, und Janäceks Bearbei-
tung des russischen Volkstanzes 'Kozäcek' (1899) besitzt dieselbe episodische Bedeutung wie 
etwa das serbische Kolo. 
Und so darf man als erste große slawische Komposition Jan~eks, die nicht unmittelbar 
tschechisch inspiriert ist, die Kantate 'otce näs' (Vaterunser) aus dem Jahr 1901 für Tenor, 
gemischten Chor und Klavier oder Harmonium bezeichnen, ursprünglich eine musikalische 
Illustration zum Bilderzyklus 'Ojcze nasz' des polnischen Malers J6zef Krzesz-M~ina. Wie 
ich in einem Vortrag auf dem Chopin-Kongreß in Warschau und in einer Sonderstudie 'Jan~ek 
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a Polsko' (Janl'll:ek und Polen), 1954, dargelegt habe, bewies der Komponist in der ersten 
und zweiten Version (aus dem Jahr 1906) dieses Werkes seine aufrichtige Beziehung zur Kul-
tur des brliderlichen Polen, in einer Zeit, als es unter dem Joch des russischen Zarismus 
schmachtete. Polen besuchte er seit 1896 mehrmals, und nach der Brlinner Premiere sei-
ner Oper 'Jemifa' (1904) fehlte nicht viel, und er wäre Direktor des Warschauer Konserva-
toriums geworden. 
Was das Vaterunser anbelangt, so wandelte Janl'llSek die idealisierte Auffassung des polni-
schen Malers um, vermenschlichte die Bildvorlage und transponierte den Schwerpunkt sei-
ner Auffassung und Musik in Richtung auf die menschliche Realität. Nicht Christus verteilt 
das Brot, alle Menschen haben ein Recht auf Brot und erarbeiten es selbst. Hier kommt ein 
Sttick von Janl'l~eks bitterer Lebenserfahrung und realistischer Lebensschau ans Licht, die 
ihn zum tiefen Mitgefühl mit den "Erniedrigten und Beleidigten", mit den sozial Schwachen 
führten. Das Schluß-Amen, eine Vorahnung des Amen in der 'Glagolitischen Messe', ist 
voll aufbegehrender, untraditioneller Leidenschaft, als ob es mit seinem heftigen dramati-
schen Akzent den unüberhörbaren Aufschrei des Hungers nach Brot darstellte. Mit diesem 
Amen gipfelt der hinreißend dramatische Ausdruck einer Komposition echt Jan!'llSekscher Prä-
gung. In melodischer Hinsicht geht es um ein Werk, das Jamil!eks ursprüngliche Benennung 
'Moravsky Ot~enit~• (Mährisches Vaterunser) verrät - der Komponist verwendet ähnliche 
modale Tonarten und Wendungen, wie sie das mährische Volkslied kennt. 
Aus mehreren Gründen überwogen dann aber doch die russischen Inspirationen und Sujets, 
wenn man von tschechischen absieht. 
Janl'l~ek hatte schon in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts ausgeprägte Ansichten 
über die slawische Musik gefaßt, als er in Brlinn die Musikzeitschrift 'Hudebnf listy' redi-
gierte. Unter dem Eindruck der großartigen Sammlung Ludvfk Kubas 'Slovanstvo ve svych 
zpevech' (Das Slawentum in seinem Lied) äußerte er in einer Rezension aus dem Jahr 1887 
die Meinung, daß sich die Bedeutung der slawischen Nationalmusik erst im Vergleich der 
Volkslieder aller slawischen Völker öffne und läutere. Zugleich war er davon überzeugt, daß 
sich im Laufe der Zeit eine ausschließlich slawische klassische Musik entwickeln werde und 
keineswegs eine tschechische oder russische usw. Im Jahr 1890, im Vorwort zur Sammlung 
'Kytice nl'lrodnföh pfänf moravskych' (Strauß mährischer Volkslieder), konzentrierte sich 
sein Interesse auf das Volkslied, und er nahm an, das slawische Lied werde die Komposition 
der Zukunft auf ähnliche Weise beherrschen, wie einst der gregorianische Choral jahrhun-
dertelang die westliche Musik geformt hatte. 
Diese Ansichten entsprachen ähnlichen, damals in der Literatur und Kunst herrschenden 
Tendenzen. Obwohl er das vergleichende Studium des Volkslieds der einzelnen slawischen 
Nationen hervorhob, kann man diese Ansichten wohl als einseitig übertrieben bezeichnen. 
Sie wurzelten übrigens auch in der ideologischen Einstellung der Brünner Wochenschrift 
'Velehrad', die die slawische Partei herausgab, und knüpften an die Ideenwelt des Russi-
schen Zirkels in Brünn an, dem Janl'l~ek seit 1897 als führendes Mitglied angehörte. Dieser 
Zirkel veranstaltete neben russischen Sprachkursen öffentliche Feiern und Vorträge über 
russische Dichter, Tolstoi, Puschkin, Dostojewski', Gogol, Shukowski und andere. Als der 
Russische Zirkel, dem Leo'§ Janl'l~ek vorstand, im Jahr 1915 zu Beginn des ersten Weltkrie-
ges als "staatsgefährlich" verboten und aus dem Vereinskataster gelöscht wurde, vollendete 
der Komponist gerade eine seiner größten symphonischen Dichtungen, 'Taras Bulba' , nach 
Gogols Vorlage, in der er einen Propheten des Slawentums besingen wollte. 
Aber auch andere Kompositionen Janl'l~eks mit russischen Sujets entstanden auf dem Boden 
des Russischen Zirkels. Nennen wir beendete Werke: 'Das Märchen für Violoncello' nach 
Shukowski (1910), der bereits erwähnte 'Taras Bulba' (1915) und das 'Streichquartett nach 
Tolstois Kreutzersonate' (1923), das im gleichnamigen Klaviertrio aus dem Jahr 1908 wur-
zelte. Zur Oper 'Katja Kabanovli' nach dem Drama Ostrowskis regte ihn die Librettistin 
seiner Oper' Jenufa', Gabriela Preissovl'l, an, eine begeisterte Verehrerin Ostrowskis. Die 
'Glagolitische Messe' bezieht ihre Textgrundlage aus dem Kirchenslawischen. 
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Die EinflUsse des Brl.inner 'Velehrad' und des Russischen Zirkels erkennt man deutlich in 
seinen Kompositionen mit russischen Sujets, aber dabei stand Jan!icek keineswegs auf den 
Positionen der sogenannten Slawjanophilen, die als erbitterte Gegner der westlich eingestell-
ten Kreise auftraten, nicht einmal auf dem Boden des Panslawismus, der eine Vereinigung 
der Slawen unter dem zaristischen Rußland anstrebte, und er gab auch zur rechten Zeit dem 
Neoslawismus den Abschied. Janiicek war Slawe, aber im tschechischen Sinn, und er hielt 
sich an seine ästhetischen Ansichten, denen er treu blieb. 
Seine Bearbeitung des russischen Tanzes 'Koz!icek' (eigentlich 'Kamarinskaja') für Orche-
ster ist die einzige Komposition, in der er ähnlich wie Glinka in seiner 'Kamarinskaja' oder 
Tschaikowski in manchen Klavierwerken den russischen Volkstanz unmittelbar einsetzte. 
Sonst zitiert der Komponist niemals russische Volkslieder, weil er gegen direkte Zitate, zum 
Unterschied von seinem größten kUnstlerischen Antipoden Vi'tezslav Noviik, grundsätzliche 
Abneigung hegte. Melodische Russismen (die Jan Racek und Ljudmila Poljakowa verfolgen) 
kommen bei Jan!icek selten vor. Jaroslav Vogel erwähnt den Einfluß der polnischen Tänze 
Mazurka und Krakowiak im zweiten Teil der symphonischen Dichtung 'Taras Bulba' , der die 
polnische Gefangennahme von Bulbas zweitem Sohn Ostap schildert. Aber auch diese Polo-
nismen erklingen nur in entferntem Widerhall und rhythmischen Andeutungen. 
Janiiceks häufige Motivwiederholungen, die man auch im russischen Volkstanz 'Koz!icek' 
oder im 'Serbischen Kolo' findet, scheinen mir eher einem gemeinsamen Tanzelement der 
Slawen zu entsprechen. Bei Jan!icek wurzeln sie in den Lachischen Volkstänzen seiner enge-
ren Heimat, vor allem im Tanz 'Pozehnany' und 'Celadensky' . In seiner Theorie der Sprech-
motive, die er auf das Studium der Intonation der menschlichen und nationalen Sprache, ih-
res Ausdrucks und ihrer vermeintlichen Melodie, aufbaute, knUpfte Jan!il\'ek an Modest Petro-
witsch Mussorgski an. 
Im großen und ganzen war aber der Meister immer auf die Originalität seiner Tonsprache 
bedacht, obwohl er sich bewußt war, daß eine solche Originalität nur 11auf einer Nadelspitze 
existiert", und er eiferte gegen die Jagd nach Vorbildern der Komposition. 11Das ist schon 
dagewesen, schreibt neu! 11 schärfte er seinen Schülern ein und erfüllte diesen Grundsatz so 
vollendet, daß sich sein Stil von jenem der damaligen Prager Schule, aber auch allen ande-
ren zeitgenössischen Komponisten Europas grundlegend unterschied. Jan!icSek, im Wesen 
ein kritischer Realist, nimmt in sein Schaffen auch impressionistische und expressionisti-
sche Elemente auf. Eine Melodie, ein rhythmisches Modell (der besonderen spannungsvollen 
Figurationen), Orgelpunkt und Imitation, sind die typischen Momente seiner Kompositions-
faktur. Sein beliebter melodischer Typ der reinen Quart mit oberer Sekund zielte gegen den 
klassischen Melodietyp mit Dreiklang. Verwendung längerer harmonischer Flächen, des Mo-
dulationsprinzips auch mit bilateraler Alteration, nüchterne Instrumentierung, die die eher-
und Unterstimmen bevorzugt: das sind die GrundzUge von Jan!il'.ieks persönlichem Stil, der 
seine Kunst weit Uber die Grenzen unseres Vaterlandes hinaustragen sollte, wie einst die 
Kunst Smetanas und Dvor!iks. Die Oberhand über die slawische und nationale Einstellung be-
hielt nämlich das Wichtigste: Bleiben wir uns auch in der Musik treu! 
Joachim Braun 
THE JEWS AND THE JEWISH IDIOM IN SOVIET MUSIC 
Until today scholars have been concerned with two topics: a) Jews in the Soviet Union, 
where hardly a sentence about music is to be found, and b) music in the Soviet Union, and 
then there is not mentioned the Jewish aspect. The only research on a Jewish topic in the 
SU are the writings of M. Beregovsky on folk music. A table on Music and Books on music 
with a Jewish subject published in the SU illustrates the development in Soviet-Jewish Music: 
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